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Kino jako machina wyobrazni
- teoria kina Gillesa Deleuze’a
w kontekscie teorii wyobrazni

Immanuela Kanta

Gilles Deleuze traktuje kino jako wyjatkowy mechanizm, ktéry eksploruje
immanentny $wiat obrazu. Jest to zaréwno technologia wytwarzania ruchomego
obrazu, jak i fenomen kulturowy zwigzany z calym otoczeniem i sposobem ogla-
dania. Nie jest przedstawieniem rzeczywistosci, budujacej wydarzenia za pomoca
nieruchomych reprezentacji, lecz pozwala na opisanie rzeczywisto$ci samego ruchu
i czasu. Malgorzata Jakubowska w swojej monografii o teorii kina Deleuze’a for-
mutuje gléwna mysl dwutomowej ksiazki Kino, jaka jest pytanie o to, czy kino jest
w stanie umiesci¢ widzéw w samym ruchu i czasie. Wiecej nawet, kino ma ujawnic¢
samo trwanie, ktdre nieustannie si¢ zmienia i nie daje si¢ uja¢ w jakiej$ zamknie-
tej formie. Deleuzjariska teoria kina jest $cisle sprzegnieta z opisem rzeczywisto-
$ci Henriego Bergsona, ktdrego celem bylo intuicyjne uchwycenie rzeczywistosci
w ruchu i dla ktérego to obrazy sa rzeczywistoscia sama.

Obraz kinematograficzny ujawnia si¢ jako sam ruch poprzez jego emancypacje
od poruszajacych si¢ przedmiotéw i ograniczen ludzkiego oka. Dokonata si¢ ona
za sprawg specyficznie filmowych $rodkéw wyrazu: ruchomej kamery, montazu
i wolnego od projekdji ujgcia. W ten sposéb kino moze sta¢ si¢ opisem samego
ruchu i czasu, jednak realizuje ten cel poprzez odpowiednie mechanizmy taczace
i réznicujace obrazy, ukazujace zmiang i wprowadzajace jednos¢ w ujeciu. Kreuje
calo$¢ filmowa, ktéra wykracza ku trwaniu. Kino jest zatem wieloaspektowym
ruchem wyobrazania, wolnym od podmiotowego uwarunkowania, wymykajacym
si¢ jednoznacznie wyznaczonym ramom, a teoria kina Deleuze’a moze by¢ rozpa-
trywana jako nowa teoria wyobrazni.
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Wyobraznia a filozofia przedstawienia

Teoria kina jako teoria §wiata obrazu jest niezalezna od problemu referencji,
reprezentadji rzeczywisto$ci czy nasladownictwa. Filozof odzegnuje si¢ od filozofii
przedstawienia, w ktorej obraz jako przedstawienie jest uwiktany w relacje tozsa-
mosci i problem reprezentacji. Przedstawienie jako takie jest okreslane przez swoja
jednos$¢ w pojeciu. Ta jedno$¢ oznacza narzucenie tozsamosci i zachowanie Tego
Samego w zmiennej rzeczywisto$ci. Jak stwierdza filozof w Réznicy i powtdrzeniu:
stozsamo$¢ dowolnego pojecia stanowi forme Tego Samego w rozpoznaniu™. Toz-
samo$¢ zapewnia stato$¢ wielosci w przedstawieniu poprzez rozpoznanie w ogél-
nym pojeciu oraz jako przedmiot jednej $wiadomosci. Pozwala to na zachowanie
ciaglosci i jednosci postrzegania w doswiadczeniu. Odtwarzanie przedstawien jawi
si¢ tutaj jedynie jako powielanie kopii idealnego modelu czy odpowiedniego po-
jecia. Jest mechanicznym odwzorowywaniem w kolejnych, niczym nierézniacych
si¢ egzemplarzach?. Na pierwszy rzut oka tej krytyce podpada teoria wyobrazni
w filozofii transcendentalnej Immanuela Kanta. Jedno$¢ doswiadczenia jest osta-
tecznie ugruntowana na apriorycznej jednosci $wiadomosci i pojeciach intelekeu.
Wyobraznia w tym systemie pelni funkeje¢ posrednia migdzy receptywnoscia zmy-
stéw a samorzutnoscig intelektu. Dokonuje syntezy réznorodnosci zgodnie z ka-
tegoriami intelektu, tak by mogta si¢ wytworzy¢ pojmowalna tres¢: ,synteza jest
wszak tym, co wlasciwie zbiera sktadniki w poznania i zespala je w pewna tre$¢™.
Ksztaltuje si¢ ona w trzech etapach: syntezy ujmowania przedstawier, ich odtwa-
rzania oraz rozpoznania w pojeciu. Ksztattuja one momenty czasowego horyzontu
doswiadczenia. W procesie ujmowania z chaosu réznorodnosci powstaje jednosé
naoczna. Poprzez uporzadkowanie, okreslenie relacji i powiazanie odpowiednich
elementéw réznorodnosci powstaje przedstawienie usytuowane przestrzennie
i czasowo. Momentalne przedstawienia syntezy ujmowania w syntezie odtwarza-
nia zostajg zachowane, dzigki czemu ksztattuje si¢ doswiadczenie. Mozliwe staje si¢
przechodzenie od jednego przedstawienia do kolejnego. Przedstawienia (nastgpuja-
ce po sobie badz sobie towarzyszace) sa odtwarzane podtug koniecznych zwiazkéw
skojarzeniowych, ktére zapewniajg stato$¢ powtdrzeri odpowiednich sekwencji
wyobrazen. Te zwiazki sa wyznaczone przez prawidlo faczenia przedstawien, ktére
jednoczesnie wprowadza stafe rozréznienia miedzy nimi: ,,

Gdyby przedstawienia odtwarzaly si¢ nawzajem bez zadnej réznicy, tak jak si¢
akurat nadarzaja, nie wytworzytby si¢ znéw zaden ich okreslony zespét, lecz tylko

ich beztadne skupiska™.

Dopiero odpowiednie okreslenie réznic oraz uchwycenie powtarzajacych sig
sekwencji przedstawieri umozliwia utworzenie statych zwiazkéw znaczeniowych
i poznawalng tres¢.

G. Deleuze, Réznica i powtdrzenie, ttum. B. Banasiak, K. Matuszewski, Warszawa 1997, s. 204.
2 Ibidem, s. 370.

1. Kant, Krytyka czystego rozumu, ttum R. Ingarden, Kety 2001, s. 116.

4+ Ibidem, s. 148.
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W tym ruchu synteza wyobrazni wytwarza sam czas ksztattowany jako line-
arna ciaglo$¢ przedstawien, ktére nastgpuja po sobie w stalej kolejnosci. ,Jeslibym
tracit weiaz w myféli przedstawienia wezesniejsze [...] i przechodzac do nastgpnych
ich nie odtwarzal, to nigdy nie mogloby powsta¢ catkowite wyobrazenie [...] a na-
wet najczystsze i pierwsze podstawowe wyobrazenia czasu i przestrzeni.” Zacho-
wane przedstawienia nie tylko staja si¢ tlem aktualnego postrzegania i umozliwiaja
zachowanie ciaglosci do§wiadczenia, lecz takze zapewniajg ciaglo$¢ przestrzeni
i czasu, a zatem sama przestrzen i czas. Konieczno$¢ nastegpowania po czyms w zja-
wisku i poprzedzania okresla terazniejszo$¢ przedmiotu, a zatem samg relacje te-
razniejszosci, przeszioéci i przysztosci w koniecznym powigzaniu. Ksztattowanie
aktualnego przedstawienia wobec przedstawieri odtworzonych oznacza wewngtrz-
ng relacje przeszlosci i terazniejszosci. Ujmowanym przedstawieniom nie tylko
towarzysza odtworzone wyobrazenia, lecz takze juz w tym, co nastepuje, thwi
odniesienie do stanu poprzedzajacego®. Wyobraznia okresla wewngtrzny stosunek
czasowy zjawisk.

Trzecia synteza jest wprowadzeniem jednosci zwigzanej z przynaleznoscia do-
$wiadczenia do jednej sSwiadomosci. Wielo$¢ aktéw syntetycznych zostaje powia-
zana z calo$cig doswiadczenia w stalosci samowiedzy. W ten sposdb syntezowana
réznorodno$¢ odnosi si¢ do odpowiedniego przedmiotu — zostaje rozpoznana
poprzez podporzadkowanie pod odpowiednie kategorie. Kategorie sa zarazem
przedstawieniami jednosci $wiadomosci i predykatami przedmiotéw. W tym
sensie odpowiadaja one za staly i zgodny sposéb odnoszenia si¢ do syntezowa-
nej tresci. Jednos$¢ doswiadczenia oznacza zgodnos¢ szeregu przedstawien z ich
pojeciami.

Wedtug Deleuze’a wszelkie ujmowanie: umiejscawianie i zachowanie w czasie
jest juz syntetycznym aktem wyobrazni, tak jak odtwarzanie przedstawieri i wy-
twarzanie czasu. Synteza ta, jak i ujmowanie, i odtwarzanie zawsze okre$lana jest
[...] jako akty wyobrazni”’. Z jednej strony pozwala to wykluczy¢ z opisu do-
$wiadczania sfer¢ czysto doznaniowa, ktdra stanowi klarowna opozycje wobec
samorzutnego i aktywnego intelektu. Z drugiej strony Deleuze wskazuje na to,
ze ujmowanie i odtwarzanie pozostaja same syntezg pasywna, czyli nie§wiadoma,
poza tozsamoscia jednosci apercepcji — sama synteza wyobrazni nie jest jeszcze
samo$wiadomoscia i dopiero poprzez stale odniesienie i rozpoznanie syntezowanej
réznorodnosei przedmiotu w pojeciu realizuje si¢ poznanie®. Synteza wyobrazni,
gdy pozostaje poza odniesieniem do pojecia, pozwala dziaé si¢ serii powtdrzen
i réznicowari. Dopiero w tozsamosci pojecia traci réznice na rzecz jednoséci Tego
Samego.

> Ibidem, s. 136.

¢ Ibidem, s. 225.

7 G. Deleuze, Filozofia krytyczna Kanta, ttum. B. Banasiak, Gdanisk 1999, s. 29.
8 lbidem, s. 29-30.
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Pomimo tego, ze zjawiska odtwarza si¢ poprzez ukladanie wyobrazen (tak jak
rysowanie linii wymaga powtérzeri podobnych przedstawien, odnajdujacych swoja
tozsamos$¢ w jednym pojeciu), to seria powtérzen w wyobrazni odtwarza si¢ po-
przez ich réznicowanie — odréznienie wezesniejszego przedstawienia od aktualnego
i dostrzezenie aktualnego przedstawienia w kontekscie poprzedzajacego. Réznica
pozwala rozwija¢ si¢ i okresla¢ porzadkom odtworzenia. ,Migdzy powtérzeniem,
ktére samo w sobie ciagle znika, a powtdrzeniem, ktére rozwija si¢ i zachowuje
siebie dla nas w przestrzeni przedstawienia, pojawia si¢ réznica, ktéra [...] sposo-
bem bycia wyobrazni.” Jest dzialaniem wyobrazni jako réznicowaniem zaréwno
przedstawieri migdzy soba, jak i ich samych w trakcie syntezy.

Synteza jako ksztattowanie czasu wedlug Deleuzea nie tyle jest porzadkowa-
niem przedstawiel’l w trybie linearnym, kiedy s3 one dola,czane jedne do drugich,
ile jest zywa terazniejszoscia, w ktorej przesztos¢ j juz si¢ zawiera". Aktualne do-
$wiadczenie okazuje si¢ catoscig przesztosci w stanie najwickszego § sc1sn1¢;c1a w te-
raz. Réznica w powtérzeniu dziata tu, odewarzajac kolejne chwile oraz réznicujac
i $ciagajac calos¢ przeszlosci w terazniejszosci'. Poprzez skondensowanie wielu
wymiaréw przesztosci w réznicy wspolistnieje ona w terazniejszoéci — niejako wir-
tualnos¢ istniejaca w aktualnosci.

Obrazu filmowego nie mozna sprowadzi¢ do przedstawienia, jednak ma on
w sobie ruch wyobrazania, w ktérym nie tylko laczy, ale takze réznicuje, podda-
je selekcji, tworzy seri¢ powtdrzeri w odtworzeniach. Synteza juz w swoim akcie
zawiera odrdznianie i selekcjonowanie, zanim uporzadkuje i pozostawi elementy
w odpowiednich stosunkach'?. Wyobraznia podporzadkowana wymogom po-
znawczym dziala zgodnie z nakazami intelektu, zgodnie z odpowiednimi prawi-
dfami kojarzenia i odtwarzania, uktada linearny ciag przedstawieri: przedmiotéw
i ruchu przez organizacj¢ czasu. Podporzadkowana ujednolicajacej funkdji intelek-
tu traci réznicg i tworczy potencjat.

Jesli jednak bedzie si¢ rozpatrywac teori¢ wyobrazni Kanta w oderwaniu od po-
znawczych roszczen transcendentalizmu, to bedzie mozna potraktowa¢ kantowskie
ustalenia na temat wyobrazni jako teori¢ immanentnego wytwarzania do§wiadcze-
nia. W tym momencie schematy wyobrazni nie beda zastosowaniem kategorii do
réznorodnosci w celu okreslenia ich tozsamosci, lecz okresleniami czasowymi, kt6-
re generuja temporalne znaczenie zjawisk. Nadajg jedno$¢ w ruchu sekwenciji réz-
nych elementéw, ktére poprzez to uporzadkowanie stajg si¢ pojmowalne. Innymi
sfowy, znaczenie temporalne jest uzyskana koherencja i dyskursywnoscia zjawisk
w efekcie ich odpowiedniego potaczenia. Schematyzujaca funkcja wyobrazni jest
potrzebna wszgdzie tam, gdzie doprowadza si¢ do przedstawienia pewnego uktadu

> G. Deleuze, Réznica i powtérzenie..., s. 124-125 (emfaza oryginalna).
10 Ibidem, s. 118.

1 Ibidem, s. 134.

12 1. Kant, Krytyka czystego rozumu..., s. 135.
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zjawisk, w ktérych schematy okazuja si¢ zasada generowania porzadku zdarzen
w wymiarze powiesciowym czy filmowym".

Kino jako ruch wyobrazania

Kino jest percepcja ztozonego i wielowymiarowego ruchu, ktéry przebiega od
przedmiotéw, migdzy czgsciami, az po cato$¢ filmu. Obraz jest ruchem przedmio-
tu, a nie obrazem przedmiotu w ruchu — nie jest statycznym przedstawieniem, do
ktérego ruch jest jedynie dodany. Sam jest ruchem i momentem szerszego trwania
tzw. Calo$ci. Na Calo$¢ obrazy sg ustawicznie otwierane, wyrazajg ja poprzez swoj
ruch i zmiany nim wywolane, ktdra przez siebie aktualizuja. Catos¢ zas tkwi juz
wirtualnie w swoich obrazach jako ich mozliwos$¢ i wielowymiarowe poszerzenie.
Ta Cato$¢ jest czyms$ innym niz spdjnos¢ i ciaglosé filmu w jego catosci. Catosé jest
otwarto$cia obrazu na to, co pozakadrowe, na to, co jeszcze nie lub juz nie obrazu,
jest otwartoscig na trwanie. W tym sensie kino moze by¢ opisem zywej, wciaz
zmieniajacej si¢ rzeczywistosci i wskazaniem na Catos¢ bytu.

Od obrazu do calosci filmu rozgrywa si¢ wielopoziomowa praca syntezy, wie-
lo$¢ ruchéw wyobrazania, ktdre réznicuja i tacza rézne elementy w jednym trwa-
niu. Synteza nie jest tu rozumiana wylacznie jako laczenie réznorodnosci poprzez
wpisywanie jej pod wyznaczone z géry pojecia, ktdre nadajg tej réznorodnosci sens
i jedno$¢ dzigki samorzutnosci intelektu. Praca wyobrazni dokonuje rozréznier,
poréwnari, selekcji, zestawient — jako pasywna synteza zachowuje réznice w serii
odtworzen. Ruch wyobrazania w kinie odréznia, konfrontuje, dokonuje cigé i po-
taczen wielosci aspektéw przedmiotu percepcyjnego doswiadczenia poprzez ruch
kamery w ujeciu i montazu.

Jako ujmowanie w podstawowej formie naocznosci mozna potraktowa¢ kadr,
w ktérym uwidacznia si¢ pewien optyczny uktad elementéw. Stanowi on calostke,
najmniejsza cz¢$¢ filmu, kedra jest quasi-zamknieta. Jako taka jest od razu weia-
gnicta w ruch i w swoje wirtualne poszerzenia. Moze na przyklad otwierad si¢ na
przestrzeri pozakadrowa poprzez sugestie samej kompozycji przestrzennej kadru
albo odpowiednie dzwigki, ktére sugeruja szerszy plan. Wirtualne poszerzenia
wspdlistnieja w aktualnym widoku, ktdry sie do nich odnosi i je zaktada. Doty-
czy to takze pozakadrowego czasu: aktualne teraz zawiera juz w sobie przesztos¢
i przyszto$¢ swojego ujecia, ktdre niekoniecznie musiaty zosta¢ pokazane we weze-
$niejszych kadrach. Jest to wirtualny czas juz wspétistniejacy z czasem aktualnym.
Mozna to zinterpretowaé w ten sposéb, ze uformowany kadr zawiera juz w sobie
kontekst swojego pojawiania si¢ — ujmowanie realizuje si¢ w ruchu odtwarzania

i antycypowania uwidacznianych przedmiotéw'.

13 Zasadg schematyzmu kantowskiego stosuje m.in. Paul Ricoeur w teorii powiesci w stosunku do
intrygi i konfiguracji czasowych — zob. P. Ricoeur, Czas i opowiesé, thum. M. Frankiewicz, J. Jaku-
bowski, U. Zbrzezniak, Krakéw 2008.

" G. Deleuze, Kino. 1. Obraz-ruch. 2. Obraz-czas, thum. J. Margariski, Gdansk 2008, s. 27.
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Ujecia zapewniajg przejscie od jednego aspektu przedmiotu do drugiego — pre-
zentujg zmian¢ wywolang przez ruch. Ukazuja seri¢ widokdw, aspektéw, zmiany
wymiaréw i odleglosci. Bedac réznica, taczy rozedrgane przedmioty w jednym
trwaniu. W swoim sposobie ukazywania gwarantuje jednos¢ wielosci aspektéw
izmian. W tym sensie moze pelni¢ funkcje kinematograficznej swiadomosci, ktd-
ra ustanawia zasady jednosci: dokonuje podziatéw i potaczen®. Ujecia badz se-
kwencje uje¢ zapewniaja t¢ jednos¢ na wiele sposobéw. Zmiany punktéw widzenia
mogg zosta¢ ujete w jednym, ciagtym ruchu kamery. Jesli ruch nie jest ciagly, to
tym, co go ujednolica, bedzie ciaglos¢ taczenia, a ujecie przechodzi w sekwencje
ujeé. Jednos¢ moze by¢ takze zagwarantowana przez odpowiednig relacje planéw,
w ktérych — poprzez ruch — elementy odnosza si¢ do siebie w odpowiednim od-
dalaniu si¢ i zblizaniu, zmienianiu wieloci w ramach odpowiedniej perspektywy.
Postacie ,,stykaja si¢ i wyjasniajg z planu na plan”®. Elementy te tworza jednos¢
przestrzeni i czasu ze wzgledu na reagowanie i oddziatywanie na siebie, co pozwala
na dookreslanie si¢ wzajemne tych elementéw. Odwrotnie, zachowanie jednopla-
nowosci moze réwniez sta¢ si¢ podstawa jednosci dla serii przekadrowari.

Jednos¢ nadana przez ujgcie zachodzi jednak w dynamicznym ruchu okreslania
przedmiotéw poprzez ich zmiany. Ruch wyobrazania zachowuje tu réznicg¢ w syn-
tezie. Laczenie zapewniaja odpowiednie ruchy kamery, glebia, jednos¢ faczenia czy
jednos¢ planu. Kazde takie facznie pozostaje technika, ktéra odréznia powtarzane
elementy, ustanawia miejsca ci¢¢ i zerwan. Otwieranie i faczenie w rozréznianiu
odbywa si¢ na poziomie momentéw ruchu oraz zmian wprowadzanych w ramach
calosci — z calostki na catostke, a takze w ciaglosci zmian w catosci filmu. Taka
calo$¢ staje si¢ ,syntetyczna jednoscia filmu, ktdéry urzeczywistnia si¢ w monta-
zu czgéei; 1 na odwrdt — czgsci dobieraj si¢, koordynuja, wchodza w potaczenia
i zwiazki””. W tym sensie ruch kinematograficzny ma dwa aspekty: przemiesz-
cza przedmioty, nadajac im jedno$¢ w ujeciach, oraz organizuje cato$¢ poprzez
montaz. Montaz ksztaltuje czas poprzez wigzanie ze soba ruchomych odcinkéw
trwania. One juz zawczasu sa naznaczone montazem.

Montaz okresla kolejno$¢ nastgpowania i relacje obrazéw — taczy je poprzez
cigcia i konfrontacje. Mechanizm montazu wydaje si¢ najblizszy funkji, jaka pet-
ni wyobraznia w budowaniu do$§wiadczenia. Organizuje ona odtworzenia przed-
stawieri w odpowiedniej sekwencji. Odtwarzanie nie jest czyms$ wtérnym wobec
ujmowania przedstawien, raczej je dopiero umozliwia i je poprzedza. Podobnie
montaz nie jest wtérny wobec ruchu obrazéw i ujgé, lecz jest czyms juz zatozo-
nym, istniejacym wirtualnie w obrazach. Dookresla ich ruch i sens tego ruchu wo-
bec innych obrazéw. Uwalnia sam ruch z danej konstelacji oraz z poszczegdlnego
przedmiotu, ale tez — co wazniejsze — daje posredni obraz trwania. Czas wedlug
Kanta staje si¢ jednolity, moze przeptywa¢ jako kontynuacja przedstawieni — staje
si¢ w odtworzeniach i konfrontacji przedstawien. Konstytuuje si¢ w relacji tego, co

5 Ibidem, s. 29.
16 1bidem, s. 35.
17 lbidem, s. 36..
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odtworzone i zachowane, oraz tego, co w ich kontekscie ujmowane — uaktualniane.
Daje w ten sposéb linearna, sekwencyjng wizj¢ czasu, kolejnych teraz powiaza-
nych z tym, co przedtem i tym, co potem. Ta wizja czasu wspélgra z klasycznym
rozumieniem montazu, ktdry — poprzez szereg potaczonych obrazéw — wytwarza
posredni obraz czasu.

Co wigcej, montaz odpowiada schematom wyobrazni, ktére organizuja ko-
lejnos¢ przedstawieni i sprawiaja, ze stajg si¢ one pojmowalne. Nadaje zespotowi
obrazéw jednolity charakter (temporalne znaczenie): réwnoleglosci, dialektyczno-
$ci, kwantytatywnosci czy intensywnosci. Deleuze opisuje cztery rodzaje montazu
w klasycznym filmie przedwojennym. W szkole amerykanskiej David Wark Grif-
fith odkrywa montaz naprzemienny, w ktérym obrazy nastgpowaty po sobie w od-
powiednim rytmie, budujac réwnolegle $wiaty'®. ,,Szkota radziecka” wprowadza
zasadg spirali: rzeczywisto$¢ filmowa rozwija sie, stajac si¢ swoim przeciwieristwem
poprzez osiaganie kolejnych punktéw zwrotnych®. Pojawiaja si¢ takze inne skoki
formalne: zblizenia czy zmiany koloréw. Montaz ilosciowy w ,,szkole francuskiej”
poteguje mechaniczny ruch poprzez podwojenia i powtérzenia. Ustanawia relacje
metryczne mi¢dzy obrazami. Powstaje montaz przyspieszony, a w kolejnej prébie
maksymalizacji ruchu doprowadzono do réwnoczesnosci ruchu w montazu symul-
tanicznym®. Jako ostatnig form¢ montazu Deleuze wymienia sposob wykorzysta-
nia gry $wiatla i cienia do skomponowania przestrzeni niemozliwej — przestrzeni
wyostrzonej, przechylnej, niezgodnej z klasyczna geometria, w ktérej montaz jesz-
cze bardziej podkresla te kontrasty?'. Sa to cztery sposoby otwierania obrazéw na
siebie oraz na calo$¢ filmowa, a takze sposéb budowania narracji. Jako schematy
wyobrazania montaz nie tylko okresla obrazy w ich zmiennej terazniejszosci, ale
tez wyznacza ogélny rytm i zasadg trwania.

Obraz-ruch i obraz-czas

W taki spos6b konstruowana jest forma kina w obrazie-ruchu. Zespét tego, co
si¢ ukazuje, dany jest i zorganizowany przez ruch. Co najwazniejsze, podporzad-
kowuje on sobie czas w ruchu przedmiotéw, w ujeciu i montazu. To ruch okresla
uptyw czasu w $wiecie filmu i podporzadkowuje czas jako swoja miare. Tak jak
sekwencja odtworzeni okresla jedno$¢ i ciaglos¢ czasu w linearnosci. Jest to czas
zewngtrznego, pragmatycznego do§wiadczenia, w ktérym dominuje terazniejszosé
ugruntowana na przeszlych do§wiadczeniach i wybiegajaca w swoich antycypa-
cjach. Pomimo réznorodnosci ruchu — przyspieszonego, spowolnionego, osiagaja-
cego punkty widzenia niedostgpne dla ludzkiego oka i uruchamiajacego si¢ inne
przebiegi wyobrazania — pozostaje on zgodny ze $wiatem do$wiadczenia empirycz-
nego. Na poziomie formalnym wymaga to zachowania dystansu mi¢dzy porusza-

18 |bidem, s. 40-41.
1 lbidem, s. 42-50.
20 |bidem, s. 50-60.
2t |bidem, s. 60-64.
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jacym si¢ obiektem a tlem ruchu: centrum ruchu, réwnowagi sit, wyréznionego
punktu obserwacji**. Umozliwia to nie tylko przypisanie ruchu rozgrywajacego si¢
w odpowiednim czasie odpowiedniemu obiektowi, ale pozwala tez jednoznacznie
okresli¢ moment terazniejszy $wiata filmowego.

Deleuze w obrazie-ruchu wyréznit trzy gléwne typy obrazéw: obraz-percepdje,
obraz-dziatanie oraz obraz-uczucie. Obrazy-percepcje udostgpniaja widok $wiata
filmowego, sa tym, co si¢ widzi, bez odniesienia do osoby, ktéra widzi. Kamera
wolna od ciala przemierza krajobrazy, pejzaze miejskie, przekrada si¢ w ttumie.
W pewnym sensie jest to percepcja jeszcze przed rozréznieniem na subiektywne
i obiektywne. Nastgpuje przejscie ruchu do kolejnego ruchu, na przyktad ruchu
$wiatet, ruchu wody itd. Udostgpnianie widoku moze si¢ jednak bardziej dookre-
$la¢ poprzez zesrodkowanie ku centrum percepgji, ktéra zagina przestrzen wzgle-
dem siebie. Zakrzywienie (scentrowanie percepcji) powoduje odniesienie zmienia-
jacych si¢ aspektéw rzeczy do owego centrum, wprowadza polaryzacj¢ percepdji
oraz opdznienie ruchu. Wytwarza w ten sposéb perspektywe, w keérej ksztattu-
je si¢ podzial na podmiot i przedmiot wraz z nimi ruch jako reakcja na otocze-
nie i dzialanie: ,Jedli $wiat zakrzywia si¢ wokét centrum percepcyjnego, to juz
z punktu widzenia dziatania, od ktérego percepcja jest nieodtaczna®. Powstaje
przestrzeni mozliwego dziatania i oddziatywania wedtug zasady przyczynowosci.
powiazana z podmiotem wigzig sensoryczno-motoryczng, w ktérej postrzeganie
jest juz ztaczone z reakcja na to, co widziane.

Charakterystyczna dla obrazu-uczucia jest intensywno$¢, ktdra uzyskuje sig
przez wprowadzenie przerw (interwaléw) w dziataniu. Obrazy te pojawiajg si¢
»w podmiocie, mi¢dzy niepokojaca pod pewnymi wzgledami percepcja a chwiej-
nym dzialaniem”. Pokazane sa w zblizeniu twarzy, ukazaniu drobnych gestéw
i drgnieé: w obrazie-uczuciu ruch staje si¢ ekspresja.

Obrazy te ukladajg si¢ w zespdl, ktdry pokazuje $wiat w zwyczajnych zwiaz-
kach przyczynowo-skutkowych. Sa one porzadkowane w sekwencje zgodnie z pra-
widtami kojarzenia, przylegtosci, podobieristwa badz kontrastu lub przeciwien-
stwa. Ruch kamery, uktad kadréw, cigcia, montaz sa podporzadkowane ciagowi
wydarzen percepcja — dzialanie — uczucie, tak by ruch zostal rozpoznany i po-
wigzany z kolejng seria percepcja — dziatanie — uczucie. Bohaterowie podejmuja
dziatania w zwiazku z percepcjami i uczuciami. Film rozwija si¢ poprzez dziatanie,
ktére znajduje swe przedtuzenie w kolejnych percepcjach, dziataniach i uczuciach.
Czas jest miara tego zlozonego ruchu i przejs¢ migdzy nimi. Zapewnia jednosé
czy odpowiednio$¢ zdarzer — ,,system wspdtmiernosci miedzy ruchem, przerwami
(interwatami) i caloscig™®.

2 |bidem, s. 263.
2 |bidem, s. 75.
24 |bidem, s. 76.
% |bidem, s. 489.
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Funkcjonowanie obrazu-ruchu, jak to Deleuze opisuje, jest bezposrednio po-
wigzane z Bergsonowskim okresleniem materii, czyli obrazéw, ktére zmieniaja sig
wedlug niewzruszonych praw. Czlowiek w tej wizji $wiata jest obrazem posréd
innych obrazéw, ktéry dokonuje ich zesrodkowania w indywidualnej percepciji.
Owo centrum percepgji (centrum nieokreslonosci) wyznacza wylanianie si¢ $wia-
domosci. Percepcja wystepuje od razu z cala motoryka ciata, reakeja i dzialaniem.
Obraz-dziatanie jest odpowiedzia $wiadomosci na inne obrazy poprzez emisje in-
nych obrazéw. Percepcja przedtuza si¢ w ruchach, a one — w dalszych percepcjach
w pragmatycznym ciggu®®. W takim ksztattowaniu kina mozna réwniez dostrzec
zgodno$¢ z Kantowskim modelem formowania do$wiadczenia poznawczego,
w ktérym schematy wyobrazni okreslaja czasowa relacje przedstawien utozonych
w linearny ciag i zwiazek przyczynowo-skutkowy. Montaz z géry okresla relacje
obrazéw, tworzac z nich odpowiednie serie i wprowadzajac odpowiednie cigcia,
a film staje si¢ syntetyczna caloscia. Obrazy te ukladajq si¢ w rozpoznawalna ca-
tos¢ doswiadczenia?.

W obrazie-ruchu czas jako sposéb odtwarzania obrazéw jest czasem do-
$wiadczenia zjawisk w $wiecie empirycznym. Okresla sukcesywny porzadek
terazniejszych chwil i w tym sensie jest to czas empiryczny: ,obraz-ruch kon-
stytuuje czas w jego formie empirycznej, bieg czasu: sukcesywna terazniejszo$¢
w zewnetrznej relacji »przedtem« i »potem«”?®. Punktowa terazniejszo$¢ nie jest
jednak ostatecznym wymiarem czasu w obrazie-ruchu. Otwiera si¢ na trwa-
nie oraz — poprzez montaz — reprezentuje posredni obraz czasu. Jest to o tyle
mozliwe, o ile obrazy juz zrazu sa powiazane czasowo — nie przez zestawianie
ich obok siebie, lecz przez to, ze to, co odtworzone otwiera si¢ na to, co te-
razniejsze i pozwala mu si¢ ukonstytuowaé. Obraz juz w swej terazniejszosci
zawiera swojg przeszto$é i przygotowuje mozliwe formy. W tym sensie myglenie
o kinie w przypadku obraz-ruchu jako o kinie chwil terazniejszych moze by¢
zgubne®, chociazby z tego wzgledu, ze postacie pojawiajace si¢ na ekranie mu-
sza mie¢ swojg przeszto$¢ i przysztos¢ — ,trzeba wiedzie¢ kim one byty, zanim
beda umieszczone w obrazie™. Jest to wigc nie tyle czas empiryczny, ile raczej
czas podmiotowy, egzystencjalny, w taki sposéb, w jaki Kantowskie syntezy
i rol¢ wyobrazni odczytuje Martin Heidegger. Ten niemiecki filozof podkresla
konieczno$¢ pierwotnej jednosci syntezy ujmowania i odtwarzania poprzez to,
ze uchwycenie wprost i za jednym zamachem wymaga wczesniejszych przedsta-
wien oraz wymaga ciqgloéci czasu, za$ synteza rozpoznania kszta{tuje horyzont
antycypowania przyszlych form®. W potrdjnej syntezie ksztattuje si¢ mozli-
wos¢ aktualnego do$wiadczenia jako ruchu poprzez wychodzenie ku i sigganie

26 M. Jakubowska, Teoria kina Gillesa Deleuze'a, Krakéw 2003, s. 60-62.

¥ Obrazy jednak wybiegaja zawsze poza siebie, otwieraja si¢ na swoje wirtualne, ktére nie zostaje
sprowadzone do syntezy, co$, co wymyka si¢ syntezie.

8 Ibidem, s. 483.

» Ibidem.

30 Ibidem, s. 265.

3" M. Heidegger, Kant a problem metafizyki, ttum. B. Baran, Warszawa 1989, s. 195-211.
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wstecz, jako prefigurowanie i wsteczne dookreslanie si¢. Terazniejszo$¢ kina jest
terazniejszoscia, ktéra zawiera juz w sobie swoja przesztos¢ i przesztosé, nie w ze-
wnetrznej, lecz wewngtrznej relacji.

W obrazie-czasie, w modelu kina powojennego zwiazanego z Nowa Fala we
Frangji czy neorealizmem wloskim, wigzi sensoryczno-motoryczne oraz powigza-
nia ruchu i czasu zostaja zerwane. Sekwencje percepcji, dziatan i uczué nie znaj-
duja juz swojej kontynuacji, zasada przyczynowosci i prawidla kojarzenia zostaja
zawieszone. Ruch juz nie okresla uptywu czasu, to raczej dany jest sam czas. Obraz
typowy dla nowoczesnego kina odpowiada w filozofii Bergsona czystej $wiadomo-
§ci, ktora wraz z materia (obraz-ruch) stanowi dwa bieguny $wiata. Pojawia si¢ wraz
z zaniechaniem czynno$ci i zawieszeniem wigzi sensoryczno-motorycznej. Ruch
juz nie przechodzi od przedmiotu do przedmiotu, lecz pozostaje przy nim. Staje
si¢ jego opisem, tworzac wylacznie optyczng sytuacje. Tak juz czg$ciowo dzieje sig
w filmie Alfreda Hitchcocka Okno na podworze, w ktérym gltéwny bohater jest
unieruchomiony. Jest obserwatorem akgji, nie jej bohaterem, nie dziata juz w sferze
materialnej*.

Obraz-wspomnienie i obraz-sen sa posrednimi formami mi¢dzy obrazem-ru-
chem i obrazem-czasem, w ktérych réwnolegle do linearnego przebiegu czasu i do-
$wiadczenia empirycznego wkradaja si¢ inne wymiary czasu i sfery doznan. Pojawia
si¢ przeszto$¢ niepowiazana z terazniejsza sekwencja oraz $wiat fantazji w rzeczywi-
sto$ci $wiata filmowego, ktdre zaczynaja istnie¢ symultanicznie. Ciaglo$¢ ruchu zo-
staje zachwiana, dziatania nie znajduja swojej prostej ciaglosci, cho¢ jeszcze mozna
rozrézni¢ odpowiednie sfery i aktualny moment terazniejszosci. W obrazie-czasie
sytuacje, w ktérych mogtaby si¢ zawigzaé akcja, zostaja rozproszone — w filmie
juz nie konstruuje si¢ jednorodnego srodowiska. Zamiast zwiazkéw przyczynowo-
-skutkowych pojawia si¢ przypadek i nieumotywowane dzialanie. Jedno$¢ czaso-
wa akgji zostaje poddana zbyt szybko lub zbyt wolno zachodzacym wydarzeniom.
Bohaterowie przestaja dziata¢ lub sytuacja przestaje by¢ zalezna od tego, co robia,
i tak sami staja si¢ widzami kinowego §wiata®. W obrazie-czasie zamiast odpo-
wiednich powiazani sensoryczno-motorycznych filmy kreuja wlasne zasady zmia-
ny, na przyklad miesza si¢ widowisko i codziennos¢ (cho¢by w filmach Federica
Felliniego), pejzaze, potacie pustej przestrzeni wchtaniaja akcje (charakterystyczne
dla przestrzeni filmowych Michelangela Antonioniego). Na miejsce ruchu w za-
leznosci przyczynowo-skutkowej pojawia si¢ sytuacja optyczna i dzwigkowa. Wy-
darzajg si¢ one niejako w przestrzeni dowolnej. Sg to obrazy czysto subiektywne
— we wspomnieniach, onirycznych wizjach, fantazjach — albo zmierzajace w strong
abstrakcji*.

W obrazie-czasie przesztos¢ i przysztos¢ nie sa juz podporzadkowane sekwenciji
chwil terazniejszych. Rézne wymiary czasu wspélistnieja ze soba, nachodzac na

32 M. Jakubowska, op. cit., s. 151.
3 Ibidem, s. 152.
34 @G. Deleuze, Kino..., s. 234.
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siebie i wybijajac z linearnoéci do§wiadczenia: ,,chwila zdarzenia koriczy sig, za-
nim wydarzenie dobiegnie korica, zdarzenie podejmie wéwczas kolejng chwile®.
Terazniejszo$¢ zostaje wrecz zdezaktualizowana, a wyréznienie chwili terazniejszej
okazuje si¢ niemozliwe. Obraz-czas wprowadza stan nierozréznialnosci, zawiesze-
nia, w wyniku ktérego ukazuje si¢ samo trwanie — jak w obrazach Yasujiré Ozu,
w przytaczanej przez Deleuze’a scenie z wazonem (Wezesna wiosna): ,,owo trwanie
wazonu jest wlasnie reprezentacja tego, co utrzymuje si¢ bez zmian poprzez na-
stgpstwo zmieniajacych si¢ stanéw”°. Zawieszeniu ulega¢ moze sam ruch: jazda
rowerem, wraz ze stalg zmiang skali i proporcji, wyklucza powigzanie czasu i ruchu
na zasadzie przynaleznosci (Opowies¢ o trzcinie na wietrze). Obraz-czas to obraz,
ktéry eksponuje si¢ poprzez zawieszenie okreslenia motorycznego i ukazuje czas
jako niezmienna forme¢ wypetniong przez zmiang.

Stan nierozréznialnosci i symultanicznos$ci réznych porzadkéw osiaga si¢ przez
duplikacje aktualnego stanu w odbiciach, sobowtdrach, obrazach zwierciadlanych.
Dochodzi do rozszczepienia, w ktérych czas si¢ powiela w swoich wirtualnych wy-
miarach. Deleuze opisuje ten kolejny typ obrazu jako krysztaly czasu, w ktdrych
wspomnienie i postrzezenie s3 sobie réwnolegle. W pryzmacie krysztatu obraz si¢
rozdwaja, powiela i podlega ciaglemu rozréznianiu, a zatem i nie pozwala si¢ roz-
poznaé w ciaglym stawaniu si¢: ,obraz-krysztat jest punktem nierozréznialnosci
dwéch réznych obrazéw aktualnego i wirtualnego, podczas gdy w krysztale wida¢
sam czas [...] samo rozréznienie mi¢dzy dwoma obrazami, nieustannie si¢ rekon-
struujace”™. Czas jest wigc rozumiany jako Zrédlo rozrézniania i stawania sig, ge-
nerowania. Sam Deleuze odnosi si¢ do Kantowskiego rozumienia czasu i okresla
je jako czas czysty, czas wewngtrzny, ktéry wytwarza wewngetrzno$é podmiotu
»w sensie jakim my jeste$my wewnatrz czasu”®.

Krysztat niweluje podzial na wnetrze i zewngtrze, to, co wirtualne i aktualne
zawiera w sobie na zasadzie rewersu i awersu, tak jak obrazy hybrydy (np. kaczko-
-zajaca) zawierajg w sobie wlasna granice, konstytuujaca i rozrdzniajaca je rame,
ktérej w calosci nie mozna uchwyci¢®. W takim obrazie jedno jest wirtualnym
drugiego, a miejsce ich styku jest granica nierozréznialnosci i powielenia. To zwie-
lokrotnianie si¢ mozne dotyczy¢ zaréwno sytuacji optycznej, jak i dzwigkowej,
w ktérej rozlegaja si¢ symultanicznie rézne sfery dzwicku. W westernie Plynne
ztoto (Hugo Fregonese i Dimitri Tiomkin) melodia zakléca rytm galopu, wpro-
wadzajac réwnolegly porzadek, w keérych ,jeden jest przyspieszeniem mijajacych
chwil terazniejszych, a drugi wyniesieniem czy ponownym zapadaniem si¢ zacho-
wanych chwil terazniejszych™°.

% Ibidem, s. 326.

36 Tbidem, s. 244.

37 Ibidem, s. 308.

3 Ibidem.

3 W. Michera, Pigkna jako bestia, Warszawa 2010, s. 160-170.
4 G. Deleuze, Kino..., s. 318.
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W przypadku tych obrazéw nie zachodzi synteza odmiennych elementéw,
ktére w efekcie réznicowania i faczenia staja si¢ rozpoznawalne, a calo$¢ staje si¢
doswiadczeniem poznawczym. Krysztal oznacza ciagle rozréznianie i powielanie
obrazéw, to czysta gra form wyobrazania. W tym sensie jest to do§wiadczenie
pickna, ktére nie podlega kategoriom ani porzadkom sekwencji ukazywania si¢
przedmiotu, lecz pozostaje poza linearnoscia czasu, o ile nie jest samym czasem
W stanie czystym.

Doswiadczenie estetyczne jest wolne od $wiata zewngtrznego i koniecznosci
linearnego porzadkowania przedstawien podtug zmystu wewngtrznego. Jest sta-
nem podmiotu — sytuacja harmonii badz dysharmonii wladz, stanem samego pod-
miotu. Podobnie jak obraz-czas uwalnia si¢ od kreowania $wiata empirycznego,
ku tworzeniu §wiatéw mentalnych. Nie prowadzi to do syntezy przedmiotu, lecz
oddaje si¢ swobodnej grze réznicowania, dobierania i powielania, ktore wytania
efemeryczne powielajace si¢ formy réznorodnosci. Rozkosz, jako efekt zgodnosci
wiadz, pojawia si¢ dopiero poprzez poréwnanie form wyobrazni z sama zdolnoscia
odnoszenia danych naocznych do pojgé?!. Doswiadczenie pickna odbywa si¢ poza
czasem i poza synteza 2.

Doznanie wzniostosci jest za$ dysharmonia, wywotang préba wyobrazenia
sobie nieskoriczonosci czy absolutnej wielkosci w jej calosci. Wyobraznia zadaje
gwatt zmystom, z keérymi wezesniej wspottworzyta doswiadcezenie. Temu, czemu
wyobraznia nie moze sprostaé, jest zadanie przedstawienia absolutnej wielkosci,
nie poprzez sukcesywne narastanie, lecz w momentalnej totalnosci. Wzniostos¢
nie tyle dotyczy przestrzeni, ile jest wymogiem czasowym: ,scalenie wielosci w jed-
no$¢ [...] jest regresja, ktdra znosi warunek czasowy tkwiagcy w progresji wyobrazni
i czyni naocznym réwnoczesne istnienie™®. Wyobraznie absolutnej wielkosci jest
wymogiem calo$ciowego ujecie w wspdlistnieniu wielosci poza przebiegiem czasu,
aw jego synchronicznosci, totalnej réwnoczesnosci.

Sytuagja czysto optyczna lub dzwigkowa, ktéra ma by¢ uwidocznieniem czy-
stego czasu, jest, jak stwierdza Deleuze, probg uchwycenia czego$ niezno$nego,
niedopuszczalnego, co pojawia si¢ wraz z percepcja nieokreslonego widoku, fabryki
czy groznego wybuchu wulkanu: ,chodzi o co$ zbyt potgznego, zbyt niesprawie-
dliwego, ale czasami takze zbyt picknego, co odtad przerasta zdolnosci sensorycz-
no-motoryczne™4. Jest to pigkno lub cierpienie, ktére przerasta, ktére nie moze po-
jawi¢ si¢ w do$wiadczeniu empirycznym, lecz jest udzialem samego stanu umystu,
jest obrazem mentalnym, obrazem mysli.

1. Kant, Krytyka wladzy sqdzenia, ttum. A. Landman, Warszawa 1986, s. 41.

2 Temat niesyntetycznosci i odmiennej specyfiki czasowej doswiadczenia estetycznego rozwija Rudolf
A. Makkreel w ksigzce R.A. Makkreel, /magination and Interpretation in Kant, London 1990.

® 1. Kant, Krytyka wladzy sqdzenia. .., s. 154.

44 @G. Deleuze, Kino..., s. 245.
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Zakoniczenie

Obraz-czas i obraz-ruch to dwa gléwne sposoby uwidaczniania, dla ktérych
Deleuze czerpie teoretyczne podstawy z filozofii Bergsona: obrazu materii i obrazu
czystej Swiadomosci. Mozna jednak rozpatrywaé obrazy takze jako dwa sposoby
funkcjonowania wyobrazni: w do$wiadczeniu poznawczym i estetycznym. Pierw-
szy pozostaje zgodny z prawidlami, ktdre pozwalaj sledzi¢ akejg jako powigzanie
percepcji, dziafania i odczuwania. Film obrazu-ruchu buduje §wiat pragmatyczny
poprzez podporzadkowanie czasu ruchowi, ograniczenie czasu do miary ruchu oraz
do sekwencji momentéw terazniejszoéci. Jednak juz obraz-ruch pozwala poprzez
montaz na uzyskanie posredniego obrazu czasu, a sama aktualna terazniejszo$¢ za-
wiera juz w sobie wirtualnie swoja przeszio$¢ i przysztosé. Odtwarzanie i ksztatto-
wanie tresci do§wiadczenia poznawczego w pracy wyobrazni wymaga takiej relagji
przedstawien, ktdre nie tyle nastgpuja po prostu jedne po drugich, ile odnoszg si¢
do siebie i w tym odnoszeniu si¢ ksztattujg aktualne postrzezenie. Tworza zywa
terazniejszo$¢, w ktdrej przedstawienia moga by¢ odtwarzane przez odréznienie
i umozliwiaja dopiero wytonienie si¢ aktualnego przedstawienia. Zréznicowanie
pojawia si¢ miedzy odtworzeniami, a takze juz w samym aktualnym postrzezeniu,
ktére odnosi si¢ do odtworzenia jako swojego kontekstu.

Ruch wyobrazania dzieje si¢ w prowadzeniu ujg¢ i w montazu. Ujecia ujawnia-
ja zmiany, ukazujg zréznicowanie, a jednoczesnie wpisujg przedmioty i zdarzenia
w szersze trwanie. Réznicujg i wprowadzajg jedno$¢ w ruchu kamery, w sposobie
taczenia czy w relacji planéw. Montaz zas$ taczy obrazy, otwierajac je na siebie. Uzy-
skuje to jednak przez ich odréznianie, poprzez cigcia i zerwania. Uwalnia ruch od
przemieszczajacych si¢ przedmiotéw oraz daje posredni obraz samego czasu.

Czas natomiast zostaje uwolniony od ograniczeri ruchu i okreslen motorycz-
nych w obrazie-czasie, ktéry ukazuje $wiat bardziej mentalny niz empiryczny.
Dzieje si¢ to przez réwnoczesno$é czaséw, wolnych od podporzadkowania teraz-
niejszosci. Dzieje si¢ to takze dzigki uwolnieniu obrazu od akeji oraz powigzania
percepdji i dziatania, ku sytuacjom czysto optycznym i dzwigkowym. Obrazy staja
sic samym czasem przez zawieszenie ruchu, a takze w nieograniczonym genero-
waniu form w powtdrzeniach, odbiciach, sobowtérach i naprzemiennosci tego,
co aktualne obrazu i tego, co jego wirtualne. W tym sensie obraz-czas jest sama
gra wyobrazni niepodlegajacej koniecznosci poznania, empirycznym prawidtom
kojarzenia ani schematom przyczynowosci. Niejako przypadkiem uchwycona gra
réznicowan i powielert w stawaniu si¢ form moze wyzwoli¢ do§wiadczenie pigkna.
Taki obraz, czysto optyczny badz dzwigkowy, moze réwniez ukazaé¢ wzniostos¢,
poprzez pokazanie czego$ przerazajacego, niezno$nego, moze i nawet banalnego,
ktére odnosi do czasu w jego czystej, niewyobrazalnej formie.

Obraz kinematograficzny nie przedstawia, lecz jest samym ruchem i czasem,
ruchem wyobrazania, ktéry laczy, réznicuje i otwiera obrazy na trwanie. Jest wy-
obraznig wolng od ograniczed podmiotowych, transcendentalnych i poznawczych,
jest wyobraznia w swej immanentnej grze w wieloéci trybéw generowania poprzez
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rozréznianie i taczenie w konfrontowaniu, zestawianiu, cieciu i doktadaniu. Moze
wytwarzaé §wiat przedstawiony zgodny z prawidtami empirycznymi, ktére pozwa-
laja $ledzi¢ histori¢ dziatani, a takze wykracza¢ poza ustalone porzadki oraz eksplo-
rowa¢ nature ruchu i czasu.

Cinema as Imagination Machine - Gilles Deleuze’s Film Theory
in the Context of the Theory of Imagination of Immanuel Kant

The aim of this paper is to show that the film theory of Gilles Deleuze Could
be thought of as a new theory of imagination. Cinema is a space of imaginative
work that is not limited by subject, or transcendental or cognitive requirements.
Cinematographic movement and time connect, diversify and open the images for
the duration.

This peculiar imaginative move happens firstly by framing, which apprehends
the diversity of the view. Secondly, by moving shots that show, through synthetic
movement, the changes of aspects and sets. Thirdly, through montage, which cre-
ates a whole in the temporal ordering of images and also opens these images to
other images, to what is beyond them and to their entirety.

This move produces the represented world in the same way as Kantian imagi-
nation produces content according to the empirical experience, to cause-effect and
sensory-motor relations. The movement-image appears, in which the movement
determines the time ordered in sequence, as in the case of the inner sense. This
allows the tracking of the history of actions, perceptions and feelings.

Cinematographic movement can, however, go beyond the schema of actions
and the linear order of time to simultaneity and ambiguity. The optical and sound
images (the time-images) create mental states, affects and also the experience the
beauty and the sublime.

taczenia



